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Efter ordre

Nar Québec-folkene (sddan vil de hel-
lere kaldes end canadiere, selv om
Québec er en af Canadas ti forenede
stater) selv skal sige det, er de en af
verdens stgrste filmproducenter i for-
hold til befolkningstal. Det er muligt,
det er rigtigt; i alle tilfeelde kan man
konstatere, at hvis bare de film, Québec
nu engang producerer, ligger pa niveau
med Michel Braults smukke, alvorlige
og farlige »Efter ordre«, kan det vare
lige meget med antallet - og sa& er det
i gvrigt trist, vi kender sa lidt til dem i
Danmark.

Udgangspunktet (snarere end emnet)
for Braults film er faktisk netop den
politiske situation bag Québec-folkenes
ulyst til at kalde sig canadiere. Québec
er den eneste af de ti canadiske stater,
som har fransk kulturbaggrund (eller:
havde fransk kultur, for nu har de aben-
lyst deres egen - bl a filmkultur), og
den keemper for friggrelse fra angel-
saksisk administration og amerikansk
kapital pa linie med frigarelsesbevaegel-
ser i den tredie verden. Et udslag af
denne frihedskamp er den sakaldte »ok-
tober-krise« i 1970, forarsaget af frige-
relsesbevaegelsen FLQs kidnapning af
og drab pa en engelsk forretningsmand,
og resulterende i, at premierminister
Trudeau lod hele Canada erkleere i und-
tagelsestilstand - i ly af hvilken man
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lod ca. 450 personer arrestere, faengsle
og afhgre uden at yde dem demokratisk
retsbeskyttelse. NA&r Brault har taget
denne raekke af begivenheder op som
udgangspunkt for sin film, er det ikke
sd meget for at propagandere for den
québecske sag, men fordi han vil disku-
tere en mere generel politisk mekanis-
me (»demokratiet«s graenser), som pa
den ene eller den anden made bliver
aktuel (eller kan blive det) for alle fri-
gorelsesbeveegelser, der keemper mod
de vestlige, sdkaldte »demokratier«. Og
den gor det i bogstavelig forstand cho-
kerende.

Er der nemlig politik i filmen, er der
0gsd en masse spaendende aspekter af
den type, man kalder »filmeestetiske«
- 0og som i dette tilfeelde hgrer taet sam-
men med de politiske. Filmens temati-
ske substans finder udtryk i et sjeeldent
nedfrosset, nggternt forlgb: den farste
trediedel af filmen praesenterer i mon-
tage-klipning de fem hovedpersoner via
de skuespillere, der giver dem krop, og
farst derefter kan de sidste 2/3's stort
set ukommenterede og u-dramatiske
haendelsesforlgb bryde Igs med en be-
retning om de fem personers arresta-
tion, feengselsophold og lgsladelse «—en
beretning, der pd samme tid giver ind-
tryk af at have gennemlevet en masse
og ingen ting. Via denne naesten mysti-
ficerende uforklarethed og den mang-
lende traditionelle (fiktions)konklusion,
opnar Brault med sin filmiske realise-

ring umeerkeligt, men steerkt at transpor-
tere de faktiske begivenheders absurdi-
tet eller i al fald nervepirrende dulgte
hensigt ind i det oplevende publikum i
salen. Man er sgu angst!

Michel Braults baggrund er tydeligt
»le cinéma vérité« eller »direct«, altsd
(gerne lang)fiim-dokumentarisme. Det
star tydeligt at leese ogsa i kendsger-
ningerne omkring filmens tilblivelse: i
december 1970 optog han ca. 50 band-
interviews med nogle af de arresterede,
og disse beretninger har ikke alene af-
givet materiale til filmens dialog og til
andelens forlgb, men tillige styret sce-
ne-instruktionen af skuespillerne og den
regimaessige opbygning af billedsiden.
Den danske distributer preesenterer
Brault med en enkelt bemarkning: »Jeg
vil kun beskeftige mig med, hvad der
er videnskabeligt bevist«, men det sa
sandelig da pa& en bestemt made. »Ef-
ter ordre« er hans fagrste forsgg pa at
smelte fiktions- og dokumentarfiimen
sammen, og det sker - fornemmer man
i et interview (i det franske »Jeune Ci-
néma«, august 1975) - efter en art er-
kendelse af dokumentarfilmens (under-
forstaet: politiske) begransninger:
»F. eks. kan man vanskeligt i dokumen-
tarform berette om begivenheder i for-
bindelse med en retssag, og hvis man
ville lave direct-film pa abortproblemet,
ville »de medvirkende« straks blive rets-
forfulgt«. Politik og filmaestetik haenger
sammen; senere kommenteres i samme
forbindelse en af de gamle travere i
realisme-debatten: »Ubevidst har jeg
slet ikke sggt den absolutte objektivi-
tet, for den er hverken mulig eller gn-
skelig«.

Dokumentarismens problem har altid
veeret realisme-debattens: objektivite-
ten, fordi der jo altid star en redaktion
bag klipningen og optagelserne fra »vir-
keligheden«. Braults syntese af fiktion
og dokumentarisme (der farst og frem-
mest viser sin konkrete styrke i »Efter
ordre«) virker redelig over for denne
problematik ved at erkleere sin karakter
af fiktion bl. a. ved at anvende (med
vilje velkendte) skuespillere, og den vi-
ser sin politiske oprigtighed ved at lade
redaktionen af det dokumentariske ma-
teriale antage form af en egentlig, hen-
sigts-betonet tematisering. Man kan nee-
sten sige, at overgangen fra traditionel
dokumentarisme til fiktion netop ligger
i denne tematisering. | filmen Ser man
faktisk ind i det veerksted, Fivor temati-
seringen bliver til: filmens fgrste tredie-
del viser f. eks., hvordan fiktions-perso-
nerne bliver til (de medvirkende skue-
spillere kigger lige ind i kameraet, siger
deres nawn, forteeller, hvem de spiller
og hvorledes denne person er placeret;
derefter kigger de veek og skyer gjen-
kontakt med linsen som det er almin-
deligt netop i fiktionsfilm), den viser,
hvordan byen Montréal og den fysiske,
politiske og familiemassige situation
ligesom vokser frem for instruktgren.
Det dokumentariske materiale behand-



les loyalt for sd vidt som intet af det
sagte eller viste er »usandt« i forhold
til interview-materialet, men alligevel
udvikler der sig en historie om virkelig-
heden (der senere bliver til en politisk,
moralsk fabel): det hele tematiseres og
klippes sammen, sd vi far at ggre med
nogle typer (alle fem personer er »so-
cialt« engagerede som socialrddgivere,
arbejdslgse, fagforeningsengagerede
0.s.v, uden at veere typisk »venstre-
orienterede« og derfor potentielle sym-
patisgrer med FLQs terroraktion i okto-
ber 1970), der fra typiske hverdagssitua-
tioner i Montréal fgres ud i den aldeles
exceptionelle situation omkring arresta-
tionen og fengselsopholdet. Det er
farst, da denne situation indtreeder, og
man »kender« personerne (maske endda
»genkender« dem fra sin egen hverdag),
at montage-afdelingen af filmen lang-
somt udvikler sig til et egentligt fiktio-
neert forlgb: de fem personer bringes
fysisk sammen i feengslerne og forlgbet
skildrer deres feelles skeebneforlgb utro-
ligt neddeempet, uden traditionel drama-
tisk speendingskurve, nggternt og kon-
klusionslgst. Men man spandes sd me-
get hardere fast i stolen!

| stedet for at overveere et bevidst
fiktionaert forlgb - der kan vaere nok
sd filmisk og politisk perspektivrigt eller
oprivende - bindes man af Braults halv-
fiktion i stadigt stigende grad til per-
sonerne og deres skaebne, og reaktio-
nen er en blanding af vrede og angst.
Virkeligheden (der er stadig distance-
effekt pa forlgbs-afdelingen af filmen,
idet der er indskudt farve-tonede se-
kvenser med sentensagtige udsagn om
det sete, formentlig direkte udskrift af
b&nd-materialet) far her pludselig en
meningsfyldt drejning, det mangfoldige
far en tematisk veerdi og man opdager,
at foruden at handle om de traditionelle
demokratiers indbyggede »ventiler«

(her: undtagelsestilstanden), handler
historien ogs& om liberalismens eksplo-
sive selvmodsigelse: ytrings- og me-
ningsfriheden hgrer med til liberalis-

mens faste inventarium, men man kan
nd en grense, hvor denne liberalisme
ma modsige sig selv, fordi den ellers
vil ga til grunde. Og det er som at tirre
en gammel, udslukt lgve: nar tirringen
bliver for kraftig, slar den til, ganske
tilfeeIdigt, men effektivt. Nar liberalis-
mens frihedsrettigheder bliver brugt
imod den, betjener den sig af de sluser,
der har &bnet for sig selv - og seetter
frihedsrettighederne ud af funktion. Det
skal alle veere klar over, som ikke bare
er ligeglade med alting og derfor uden
fare. »Efter ordre« ger opmaerksom pa
det, men ogsd pa& en sddan made, at
man gar fra biografen med en beslut-
ning om, at de skal standses, de gamle
lgver, inden de nar at standse os. Det
kan ske i Danmark. Jesper Tang

Den gamle jager, Dersu Uzala,
og den unge kaptajn,
hovedpersonerne i Kurosawas
nye film.

Dersu Uzala

Man er dog et skarn! Tage forbehold
over for et russisk-japansk mesterveerk!?
»Artiers smukkeste film«, proklamerer
Svend Kragh-Jacobsen i Berlingeren,
mens Herbert Steinthal i Politiken »fgler
sig magteslgs, ude af stand til at ud-
trykke sin gleede, sin betagelse over et
kunstveerk, der er sa stort, sd altfavnen-
de og ufatteligt smukt, at man helt ma
forstumme af betagelse og lykke.« Den
magteslgse forstummelse er dog ikke
stgrre, end at han kan fastsla, at »»Dersu
Uzala« er blevet et filmepos, der i skgn-
hed og menneskelig varme overgar alt,
hvad man hidtil har set« - selv Flaherty
og Ford.

Her star jeg af, og jeg har ellers ikke
veeret karrig med superlativer, bl. a. om
Kurosawa.

Vist er det da en god film, et betyde-
ligt kunstveerk. Skam fa den, der tgr be-
negte det! Og John Ford er dgd og ka-
noniseret - &ret veere hans minde! -
mens Kurosawa lever. Han kan nok have
behov for nogle trompetsted, iseaer da
det er en vesteuropaisk premiere. Men
alligevel.

Det forekommer mig, at Kurosawas
bergmte humanisme denne gang har
nogle falske toner, noget let demonstra-
tivt. Groft sagt, som om han har villet
lave the humanist picture to end all hu-
manist pictures. En pastand, jeg finder et
vist beleeg for i hans udtalelse om »Rgd-
skeeg«, hvor han ifglge Donald Richie
»wanted to push the confines of movie-
making to their limits«, »something so
magnificent that people would just have
to see it«. Unaegtelig prisvaerdigt med
denne ambitigse streeben mod det abso-
lutte, men maske ogsa lidt mistaenkeligt.
Det absolutte ligger uden for og over
mennesket. Stoffet sublimeres let op i
det aeteriske.

Kurosawa skaber et monument over
det store i det sm& i denne historie om
en sibirisk jaeger, der lever i fuldendt
samklang med naturen. En storsldet hyl-
dest til det rendyrkede menneske, uspo-
leret af civilisationen, mennesket som

modseetning til systemer og ideologier.
Men det bliver ogsa til en ideologi, nem-
lig humanisme iblandet panteisme. Og
det er just det mistaenkelige ved det.
Ellers ikke et ondt ord om humanismen
i sig selv eller Kurosawas ofte erklaerede
begejstring for Dostojevskij og Gorkij
med al deres formidable medfglelse og
indlevelse. Filmen er bygget pd en helt
tredje og ukendt russisk forfatter, og det
er maske forklaringen p4a, at handlingen
hist og her fgles tynd, i hvert fald sam-
menlignet med de hgjstemte dramaer og
teetpakkede epos’er, Kurosawa hidtil har
preesteret.

Dersu Uzala er den gamle sibiriske
jeeger, som forteelleren, kaptajn Arseniev,
mgder under en landmaler-ekspedition i
begyndelsen af arhundredet. Dersu er
en typisk Kurosawa-figur, en hjertensgod
saerling, som snakker til balet som til et
levende vaesen og i det hele taget opfat-
ter hele naturen antropomorfistisk. (Sa
vidt jeg kunne skgnne, er han ogsa neer
ved at tale et gebrokkent russisk, som
overseetteren gerne kunne have prgvet
at gengive, »mig« i stedet for »jeg«
f. eks.). Han er som skabt til at veere
forer for ekspeditionen og et varmt ven-
skab opstdr mellem ham og kaptajnen.
Det holder til endnu en ekspedition.

Hgjdepunktet er den aften, hvor parret
er faret vild p& en isdaekket slette. Solen
gar ned, en storm bleeser op. Kun Dersus
kunnen og udholdenhed redder dem.
Her har vi meget af den gamle Kuro-
sawa fra »Den skjulte feestning«. Ligesa
i en anden redningsscene, hvor en tgm-
merflade kommer i drift med Dersu pa.
Men andre steder gar tendensen mod
det tableau-agtige. Mest monumentalt i
en komposition med manen oppe til ven-
stre, et stort landmaéler-instrument og
parret forneden i midten og den nedga-
ende sol lavt til hgjre. Natur, teknik,
menneske. Og s& Dersus ord om solen:
»Den er det stgrste veaesen. Alt forsvin-
der, men den bliver«.

»Beauty walks a razor's edge«, siger
Kurosawa. Her lykkes det, men livsvis-
dommen klinger tam, nar det efter is-
natten hedder: »Mennesket er lille over
for den veeldige nertur«. Balancegangen



svigter ogsd i et patetisk tableau med
det menige komparseri lejret om et bal
til venstre, mens de s& klokkerent som i
en koncertsal synger »Min grn med de
bld vinger« som hyldest til kaptajnen og
Dersu i positur bag et tree til hgjre. Det
er strid spejderromantik.

Kurosawa er svinget fra dynamisk ac-
tion i eksplosive billeder til det statiske
i roligt-dveelende, efterarsskenne kom-
positioner eller kolde vinterpanoramaer,
kun oplivet af lidt steedig menneskelig
aktivitet. Alderdommens afklaring og
harmoni med steerke isleet af bitter resig-
nation (ligesom i den foregdende, »Byen
uden arstider«). Man kunne kalde det
Kurosawas mest reaktionaere film - reak-
tionaer i den gode betydning af ordet, de
fleste benaegter eksistensen af. Histo-
rien om en mand, der mere og mere des-
perat prgver at opretholde naturens ba-
lance, solidariteten mellem mennesker,
ja en universel harmoni. Her kommer
0gsd Kurosawas opleeringsmotiv ind, for
jeegeren vil gerne give sin viden videre.
Han vil bevare, ikke endre, ikke ned-
bryde, og Kurosawa er pa hans side.

Men harmonien er ved at ga itu, selv
i den fjerngstlige del af det forstenede
zar-rige. Man beveeger sig fra naturens
enkle lov til civilisationens uoverskuelige
maskineri. Den sidste uskyldige indivi-
dualist mgder arbejdsdelingen og der-
med ogsa fremmedggrelsen. Soldaterne
ma finde p& kunstige former for beskaef-
tigelse: de speerrer i sjov dgren til en
hytte, de leger blindebuk og holder sky-
dekonkurrence - spild af krudt og iseer
af den flaske, de bruger som mal. Endnu
veerre er det, at man inde i byen ma give
penge for selvfglgelige naturprodukter
som vand og ved. Fremskridtet kreever
en ublu pris. Den er for hgj for Dersu
Uzala. Han forlader sit otium i byen, som
kaptajnen har taget ham med til. Meet af
dage, som de gamle sagde, sgger han
tilbage til naturen og dgden.

Det slutter med kaptajnen ved Dersus
pauvre begravelse. En typisk vemodig
Kurosawa-slutning, noget godt og sedelt
er forbi, noget mere jordbundent begyn-
der. Som bgnderne var de egentlige sejr-
herrer i »De 7 samuraier«, saledes vil de
lidet forstdende soldater overtage ver-
den. Kun kaptajnen forstar, hvilke veer-
dier der er gdet tabt.

Den sidste samurai er dgd! Som den
sidste cowboy dgde i Fords »Manden,
der skgd Liberty Valance«, men det er
en anden historie.

Frederik G. Jungersen

Slip fangerne lIgs,
det er forar!

For ca. fem ar siden, i oktober 1971, var
der lejlighed til, i en skandinavisk film-
uge, at se Vilgot Sjomans film »Ni lju-
ger« fra 1968, og for gjeblikket kan man
i biograferne se Tage Danielssons »Slip
fangerne lgs, det er fordr«. En sammen-
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ligning mellem disse to film er bade
neerliggende og givtig, for savidt som
dens illustration af forskels- og ligheds-
punkter rgrer ved en meget principiel
og omstridt problematik omkring forhol-
det form/indhold, eller stil/moral, ikke
mindst i relation til flmen som socialt,
politisk udtryksmiddel.

Emnet for de to film er narmest iden-
tisk. Det drejer sig om resocialisering
af kriminelle i dagens velfeerdssamfund,
et problem som de af samfundet etable-
rede institutioner ikke har fundet lgsnin-
gen pa. Det erkender begge film rent
ud, og begge handler om private (skulle
man sige personlige?) forseg pa indivi-
duel resocialisering, og om alle de fgl-
gende symptomatiske menneskelige pro-
blemer, der er forbundet med denne
socio-psykologiske proces.

Mens de to film i det store hele er pa
linie, hvad angar idé og holdning til pro-
blemet, er de s& forskellige »som nat
og dag« hvad angar den udtryksméade,
de velger at behandle problemet pa.
»Ni ljuger« er lagt an som en semi-
dokumentarisk film (og er i overens-
stemmelse med konventionen for doku-
mentarisk segthed optaget i sort/hvid),
indledt af en sober, kritisk historisk
redeggrelse for det svenske straffema-
skineri, feengselsvaesen og kriminalfor-
sorg, efterfulgt af en dokumentarisk
fremstillet case-history om en ungdoms-
forbryder og hans hablgse vandring ind
og ud af straffeanstalter. Til gengeeld
er »Slip fangerne lgs, det er forar« for-
met i den karakteristiske Hasse-a-Tage-
ske eventyrstil, kendt fra »l ho'det pa
en gammel dreng«, »Ablekrigen« og
»/Egget er skart«. Ud fra en hverdags-
agtig situation fabuleres der frit over
det givne problem, det vaere sig alder-
domsforsorg, miljg-gdelaeggelse, eller
feengselsveesen og kriminalforsorg. Re-
sultatet er et moderne folkeeventyr,
eller - dens musikalitet taget i betragt-
ning - en folkelig ballade. Det gennem-
gdende stiltreek er altsd poesien og ikke
realismen (og filmen er selvfglgelig i
farver). Spgrgsmalet, man naesten vane-
maessigt stiller sig over for dette stilisti-
ske modseatningsforhold, er: Hvilket af
de to eksempler bgr man i kunstens og
engagementets og den engagerede
kunsts navn foretreekke? Skal man ud-
nevne en af de to udtryksformer som
den ideelle, nar det geelder kommuni-
kationen af et aktuelt socialt problem?
Er den ene form mere ansvarlig end den
anden, og/eller forflygtiger den ene
form emnet mere end den anden? Er
den ene form mere fremmende for efter-
tanken og engagementet? Ligger der
her nogle meget enkle tommelfinger-
regler for forholdet mellem en films stil
og dens »moral«; regler som kan - og
bor - iagttages af en instruktgr og kriti-
ker, n&r han henholdsvis instruerer eller
kritiserer film?

Man kan holde sig til den filmhistori-
ske konvention og heevde, at det er vel-
begrundet, maske endda »naturligt«, nar

semi-dokumentarismen hovedsagelig har
veeret brugt pd sociale emner og even-
tyrstilen til mere uforpligtende stof, sa-
som »Troldmanden fra Oz«, musicals,
etc. Og dermed altsd, at en poetisk-
fabulerende stil ikke egner sig til at
skabe et socialt engagement. Men man
kan med lige sa stor ret haevde, at den
smukke semidokumentarisme i »Ni lju-
ger« med al sin redelige, realistiske
fiksering pa et konkret udsnit af virke-
ligheden ma ngjes med at fremvise sin
hovedpersons sgrgelige skeebne som et
relativt isoleret tilfeelde for sa, i ind-
ledende og afsluttende tekst at postu-
lere dette tilfeeldes sociale almengyldig-
hed; hvilket i og for sig gor filmen nem
at afvise for modstandere af dens syns-
punkter. Og tilsvarende kan man haev-
de, at den poetiske eventyrform i »Slip
fangerne lgs ...« i sin stilisering af vir-
keligheden udvider perspektivet, almen-
gor problematikken og vanskeligggr en
afvisning, fordi den spontant engagerer
tilskueren i sin fabel, bl. a. gennem hu-
moren, det engagement der ligger i at
le med p& en historie. Hvem tar f. eks.
komme ud fra »Slip fangerne lgs ...« og
heevde sig u-truffet af hovedpersoner-
nes fantasifulde, men psykologisk gen-
nemtreengende jagt p& »den ungdven-
dige politibetjent indeni os selv«? Even-
tyrets egenskab af troldspejl for almene,
arketypiske menneskelige traek fungerer
her upaklageligt med en spontan effekt
af selvgenkendelse - og herigennem
ogsa noget forpligtende.

Det nyttige ved ovenstidende sammen-
ligning af de to filmeksempler er for mig
at se det formal, at demonstrere det
meningslgse i et afggrende valg mel-
lem de to former, at pavise det futile
i at fastsla nemme tommelfingerregler
hvad angar forskellige stilarters mal af
»moralsk ansvarlighed«. lkke mindst for-
di de to film er kvalitativt jeevnbyrdige,
d. v. s. hver for sig vellykkede pa deres
egne premisser.

Som man altsd kan forstd, neerer jeg
ingen  betaenkeligheder ved denne
»faengselsfarce for hele familien«, fordi
den behandler et alvorligt emne p&d en
humoristisk facon. Den eneste begraens-
ning, der ligger heri, er, at filmen og
dens budskab sandsynligvis vil prelle
af p& mennesker uden humoristisk sans,
pad dem der tror, at en film (eller et
kunstveerk i det hele taget) ngdvendig-
vis md veere hgijtidelig for at blive taget
alvorligt! Disse to stgrrelser behgver i
virkeligheden ikke at have noget med
hinanden at ggre. Jeg finder en oprig-
tig, alvorlig og meget sund grundtone
i denne helt igennem anti-autoriteere
film, der ikke blot udleverer magthavere
(og magtmisbrugere) til afveebnende
latter, men som konstruktivt konklude-
rer: »Der er ingen mening i at gd og
veere gal, man ma ggre noget ved det«.
Og den »lgsning«, som filmen fabulerer

sig frem til, postuleres ikke at veere
noget utopisk tryllemiddel. Titlen er
ikke en trylleformular, der som i en



reklamefilm lgser alle de givne proble-
mer omkring resocialisering og afkrimi-
nalisering. Mottoet aendres - i et anfald
af momentan desperation - til »Slapp
fangarne loss, det &r SVArt« (et klassisk
eksempel pad den Hasse-a-Tage-ske leg
med sproget). lkke mindst her er det
tydeligt, at filmens stilisering af virkelig-
heden ikke er en uansvarlig problem-
forenkling eller -minimalisering. »Frel-
ste« patentlgsninger gives ikke, kun
stof til personlig og samfundskritisk
eftertanke, for nu ikke at bruge ordet
»bevidstggrelse«. Jo, jeg finder, at »Slip
fangerne lgs ...« i mere end een for-
stand byder p& en sund latter. Thi vel
er bevidstggrelse ikke livets sande me-
ning, men jeg har nu heller aldrig hert,
at det kunne skade nogen.

Peter Hirsch

Sheriffen
og pebermgen

Den anstrengte, men aldrig radvilde, TV-
helt McCoy skulle i et afsnit skaffe sig
vej ind pa fladens territorium og brugte
keekt John Waynes navn, der straks
gav carte planche til admiralens konto-
rer. Det var et realistisk indslag blandt
de mange gimmicks. Privat som pa film,

og forskellen bliver stadig mindre, er
John Wayne en levende legende, en
national institution med emotionel gen-
nemslagskraft som et vejende Stars and
Stripes. | renkultur er han et uforgenge-
ligt, elsket og overveegtigt stykke ame-
ricana, identisk med sine roller, hvorfor
man da ogsd kun sjeldent kalder hans
film andet end hans tilfeeldige rollenavn.
Skgnt mindre end ham selv, bade rol-
lerne og filmene, er de alle smadele af
filmhistoriens mest fastsldede image, sa
fastsldet at han selv i det ungdoms-
dyrkende USA har gjort alderen til sin
forbundsfaelle. Han forlod »El Dorado«
p& krykker, tog en klap for gjet i »True
Grit«, blev »comfortable« i »Rio Lobo«
og har siden veret sin egen virkelighed
og fiktion som »Chisum«, »Big Jake,
»Cahillc, »McQ«, »Brannigan« og nu
som »Rooster Cogburn«. Han baerer om-
trent hvad der er tilbage af genren pa
sine tunge skuldre, og han beerer den
uantastet. Som John Mclintire siger til
ham: »The West's changed, but you
ain’t changed with it.«

Veltjent og langt forbi pensionsalde-
ren er han endnu engang taget on loca-
tion for at holde liv i det gamle eventyr
og genskabe Rooster Cogburn-figuren
fra »De frygtlgse«. Han har allieret sig
med en anden fra mausoleet, Katharine
Hepburn, der neesten lige sd uforgaen-

geligt som Wayne har gennemlevet tale-
flmens historie, og sammen har de
sldet sig ned i det storsldede Oregon,
der med sine majesteetiske klippeforma-
tioner, Cascades Mountains, og over-
veeldende skovveekster i Deshutes Na-
tional Forest danner en passende og
harmonisk baggrund for de to og ska-
ber en beroligende fornemmelse af tid-
lgshed. Producenten er den 78-arige
Hal B. Wallis og fotografen den western-
kyndige Harry Stradling, jr. - ja, man
kan blive ved hele vejen ned gennem
holdet. Det er oldtimer-entertaiment af
garvede professionalister. Der er fa
overraskelser, for det er ikke lavet for
et publikum, der gnsker overraskelser.
Selv Kay Heps western-debut er blevet
en ajourfgring af Miss Sayer fra »Afri-
can Queen, inklusive sejladsen ned ad
Rouge River. Med naiv respekt for gen-
rens elementaere form leveres, hvad vi
forventer, og i nogen grad hvad vi @n-
sker: et veloplagt, tilgiveligt krukket spil
mellem to veteraner p& flatterende bag-
grund. De har gjort det bedre fgr, men
de gor det af lyst. Det er, som materia-
let nu engang tillader det, en persona-
lity-duel af den gamle skole med en
dialog, der ret &benlyst handler mere
om de to stjerners placering pa Holly-
wood-firmamentet end om Rooster Cog-
burn og Miss Goodnight. Og den er
ikke uden ironi. Han: “You sure got
more backbone than feminity”. og hen-
des afskudssalut: “I must say you do
give credit to the male sex”.

Vist er »Rooster Cogburn« kun en be-
skeden western, iscenesat af Stuart
Millar som en krydsning mellem Burt
Kennedy og Andrew V. MaclLaglen. Et
star-vehicle uden egentlige udfordrin-
ger. Men der er lidt af den gamle magi,
og det er mest et spgrgsmal om at ligge
under for den. Michael Bleedel

F forfup

En film af Orson Welles om »gode num-
re« matte selvfalgelig blive, hvad »F for
Fake« er blevet: et virkelig »godt num-
mer«. Ideen er enkel: hvad kan veere
mere drilagtigt end drillerier? Og ved
hjeelp af s& mange drillerier, som kvik-
klip tempo vil give plads for, stilles per-
tinente spgrgsmal som: hvad er et num-
mer, og hvorndr er et nummer et num-
mer?

Welles blev som bekendt verdensbe-
ramt takket veere et nummer, som endnu
ofte kaldes »arhundredets nummerx,
men hans varige bergmmelse skyldes -
ja, hvad? Visse forklaringer, saledes
André Bazins vidtlgftigheder om hans
anvendelse af dybdefocus, kan formo-
des at have gjort ham tankefuld. For
hvad er dybdefocus andet end et optisk
trick, et illusionsnummer?

»Optisk trick« - det lyder slemt. Uni-

John Wayne og Katharine
Hepburn i »Sheriffen
0g pebermgenc.
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versiteter og kunstakademier kender til
finere betegnelser. Dog er det inden for
kunsthistorien sveert at komme udenom,
at malere gennem tiderne gjorde »frem-
skridt« ved ustandselig at finde pa nye
»numre«.

En mand med talent kan leere sig at
udfgre saddanne numre, som eksperter,
nar de lokkes til det, ma beskrive med
mange dyre ord, som de efter ars stu-
dier har leert sig at bruge. Er det da ikke
numre, som fortjener respekt? Welles
finder ikke, at der er grund til at foragte
en nummermager som kunstsvindleren
Elmyr de Hory, hvis talent er ubestride-
ligt. Elmyr kan sit nummer, der jo ma
siges at veere et »kreevende« nummer, til
fuldkommenhed. Han kan male mere
modiglianisk og picassosk end Modiglia-
ni og Picasso - hvad han har eksperter-
nes ord for. Men det er ikke blot char-
merende, men ogsd afslgrende, at han,
som han fortaeller i filmen, lejlighedsvis
ma tvinge sig til at ryste lidt p& handen,
for at hans Picasso-billede ikke skal
blive for fuldkomment - for mesterligt
picassosk til at kunne veere mesterens.

Elmyr er uimodstdelig og hans num-
mer beundringsveerdigt, men, kommen-
terer Welles, kunstner er han ikke. Hvad
han mangler, er den »personlige vision«.
Nok er kunstneren illusionist, men han
ma veere noget andet tillige. Besat ma-
ske, som Picasso, da han genopdager
kvindelegemet - i filmens festlige mon-
tagenummer. Nummer? Drilleriet er ble-
vet subtilt, for pd en passende henka-
stet made antyder Welles, at et nummer
kan veere, hvad teologer ville kalde en
metafor for sandheden. Det hander, at
man bedst kan naerme sig det egte
gennem fup. Sandheden nar man frem
til gennem en lignelse. S& man skal ikke
sige, at Welles optreeder som djevelens
advokat, fordi han far én til at spekulere
over, hvornar fup skal kaldes fup. Hvad
mener vi egentlig, nar vi taler om »ar-
rangement« og »stilisering«?

Der er i filmen en person, som er
endnu mere uimodstaelig end Elmyr, for
numrene i dette elegante divertissement
for absolut kvikke hoveder presenteres
og kommenteres af den magelgse illu-
sionist, som ogsa har skrevet og instrue-
ret det. Filmen vil ikke »gge hans be-
rgmmelse«, men den udggr et godt ek-
sempel pd, hvor godt et »godt nummer«
kan veere.

Albert Wiinblad

Tre smarte
smuglere pa
»Lucky Lady«

»Lucky Lady« er den type film, der vir-
ker som konstrueret af en edb-maskine,
der er kodet ind til at udregne maksimal
potentiel fortjeneste. Den har et rigtigt
tju-bang-manuskript, period setting fra
forbudstiden, der har veeret meget chic
siden »Sidste stik«, en populer hoved-
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rolle-skuespillerinde, der dukker op i
sin farste rolle siden gennembruddet,
stafferet med strudsfier og cigaretrgr
og filosofiske schlagere og divine de-
cadence, ligesom sidst, et par gode og
folkekaere mandlige skuespillere, et hir-
hir-frivolt forhold til seksuallivet, nogle
blodige skydedueller og en pompgs
pantomime for motorbade i et afslut-
tende sgslag.

Man skal veere en meget ringe instruk-
togr for at kere den menage ud i rabat-
ten, og Stanley Donen er en habil in-
struktgr, sd hvad man end kan mene om
filmen, s& har den i alle tilfeelde alle
ingredienserne stuvet rigtigt sammen til
et par timers underholdning.

Nogen velafbalanceret film er »Lucky
Lady« imidlertid ikke. Dens manuskript
er i fgrste raekke utroligt omfangsrigt,
og kan man end beundre Donen for
hans evne til at forteelle en hel fgljeton
pa to timer, ma man ogsad beklage, at
det er gdet sa meget udover filmens
personskildring. | det utroligt indviklede
handlingsmgnster ender de tre hoved-
rolleskuespillere - og de er jo ikke dar-
lige spillere - som rene skabeloner, og
karakteristisk nok er det Burt Reynolds
- den mindst type-castede af de tre -
der far mest sul klistret pa sin figur.
Gene Hackman og Liza Minnelli kan i
forvejen smykke sig med en Oscar, og
da »Lucky Lady« er en rigtig Oscar-
film, har de straks gjnet genvejen til en
ny statuette, sd de giver den alt, hvad
den kan tage. Det ender mest i udven-
dig buldren og bragen. Men det kan
man nu darligt bebrejde dem.

Noget helt andet er, at »Lucky Lady«
alt for abenlyst er tenkt som Liza Min-
nellis film. Hun har jo siden »Cabaret«
kunnet veelge og vrage, og da hun u-
negtelig har noget af et - godt - image
at forsvare, har »Lucky Lady« selvfglge-
lig lignet det helt rigtige. Der er da
heller ikke blevet sparet pa referencerne
til »Cabaret«. Perioden, kostumerne, ty-
pen, jargonen - det hele ligger pant i
forlengelse af den tidligere film. Ja,
selv et par sange er der blevet produce-
ret - ovenikgbet af folkene fra »Caba-
ret« - sd den side af sagen er ogsd i
orden. Liza Minnelli er da ogsa rigtig
nok i rollen, og selv om det hele mest
ligner repetitioner, er man ikke i tvivl
om, at hun faktisk har et stort potentiel
som bade skuespillerinde og superstjer-
ne. Spgrgsmalet er bare, om hendes
potentiel ikke er sa stort, at det ligesom
kan beere hende igennem noget helt
andet end Sally Bowles den Anden. Det
kan det selvfglgelig, og forhabentlig
far vi hende at se i en helt anden sam-
menhaeng neseste gang.

»Lucky Lady« som starring vehicle for
Liza har fgrt nogle pikanterier med sig
bag kulisserne, ikke mindst fordi damen
jo ikke seetter sit lys under nogen skeep-
pe. Filmens oprindelige slutning hand-
lede f. eks. om, at de to fyre skulle dg.
Det fandt Donen forkert i betragtning af
filmens tonefald, og sd lod han dem
overleve. Det gjorde Liza Minnelli meget

Gene Hackman og Liza Minnelli
i »Lucky Lady«.

sur, og hun og Donen ma tilsyneladende
veere rgget godt i totterne pd hinanden,
for Donen har sidenhen faet sagt mange
nedseettende ting om Liza, som han
»aldrig vil arbejde sammen med mere«.
Man spekulerer p&, hvordan relationerne
er dybest nede. Donen er trods alt den
ene af filmhistoriens to stgrste musical-
instruktgrer, og Liza er datter af den an-
den (som hun i gvrigt er ved at lave en
film sammen med nu).

Ingen skal veere i tvivl om, at »Lucky
Lady« er en film, der gerne vil teekkes
et stort og broget publikum, og det er
der da heller ikke noget suspekt ved.
Det lykkes ogséa filmen fra starten at fa
lagt et venligt og humoristisk tonefald.
Det hele bliver imidlertid noget forvir-
rende, da der lige pludselig begynder at
sprgjte med blod trekvart inde i filmen.
P& mig virkede den dramatiske side af
sagen meget konstrueret og helt ude af
trit med resten af filmen. En publikums-
venlig film kan altsd ogsd byde sig til i
for mange forskellige retninger, Det
samme gelder Geoffrey Unsworth’'s su-
perlekre billeder, der er behagesyge
over al made. Ingen skal bilde mig ind,
at Unsworth eller Donen har syntes, det
var seerlig smukt at lave David Hamilton-
billeder en hel film igennem, men det
er sikkert et godt middel, ndr man skal
tage fusen pd publikum. Der skal nok
veere dem, der tror, det er saerlig sveert
at kare pa fuldt hul hele tiden. Efter et
kvarters tid havde jeg samme fornem-
melse som drengen, der fik lov til at fa



sit stgrste gnske opfyldte: at sede sig
igennem et helt konditori.

»Lucky Lady« har ikke sa fa ligheder
med en vandbakkelse. Den smager gan-
ske godt, mens den star pd, men man
bliver hurtigt klar over, at der ikke er
meget gods i den, og den meetter over-
hovedet ikke.

Set i sammenhang med Stanley Do-
nens karriere er »Lucky Lady« bestemt
et stort fremskridt fra de film, han har
lavet de sidste mange &r. Men der dan-
ses for lidt i den. Siden han ikke viger
tilbage for kommercielle fiduser - og
hvorfor skulle han ogsad det - var det
maske en idé for ham at lave en karate-
film neeste gang.

Ib Lindberg

Den dobbelte mand

Man kan sagtens rose »Den dobbelte
mand« til skyerne, hvis man blot husker
at f& modifikationen med: i dansk sam-
menheaeng. Men i en vis forstand er det
unfair at bedgmme en film med s man-
ge kvaliteter i forhold til dansk films
normale standard.

Nar man bedgmmer filmen efter de
kriterier, som den fortjener at blive be-
dogmt efter, kommer man vanskeligt
udenom, at den som helhed ikke maler
sig med snart sagt en hvilken som helst
af sine dele. Den falder lovlig maerkbart
i s& og s& mange dele, og kvaliteterne
er kun holdbare inden for de enkelte
»episoder«, hvis man sd at sige tager
dem hver for sig.

Men idemaessigt synes filmen netop at
forudseette, at man er i stand til at ac-
ceptere helheden - det psykologiske
forleb. Dens »tese« knytter sig til den
udvikling, som hovedpersonen Christian
gennemgar i lgbet af filmen.

Christian er et w»peent« menneske,
d. v. s. han bestreeber sig for at opfylde
de krav, som det borgerlige samfund
seetter, for at man kan blive betragtet
som et peaent menneske. Hans broder
Mikael er meget langt fra i denne for-
stand at veere et psent menneske, men
han er i stand til at f& megen - for Chri-
stian irriterende megen - forngjelse af
tilveerelsen. Desuden er Mikael, som er
ansat i det firma, i hvilket Christian har
teenkt sig at gore karriere, noget af en
belastning for sin broder. S& er det, at
Mikael kommer ud for en ulykke, da han
under en fest med sin broder er gaet ud
for at hente gl. Hvad gor et psent men-
neske? Christian undlader at tilkalde
hjeelp - Mikael dar.

Her begynder Christians nedtur. Farst
skal han spekulere over, om broderens
kone virkelig, som hun pastar, har set
ham i naerheden af Mikael, da ulykken
indtraf, om hvad hun kan have set, og
om hun agter at foretage sig noget i
den anledning. Det ggr han sd, meget
og (for) leenge. Derefter skal det »peene«
menneske begynde at interessere sig
for de mindre peene kredse, Mikael be-
veegede sig i - ja, det skal sdmeend

ende med, at han overtager broderens
rolle, hvad der selvfglgelig ikke er sa
ligetil for et pent menneske. Det bliver
til total oplgsning.

Alt dette sker ikke, fordi det métte
ske, eller blot, fordi det kunne ske, men
fordi Franz Ernst lader det ske - ud fra
»tesen«, som vil stille »samfundsmoral«
over for »personlig moral«. Og nar der
ikke er nogen overbevisende begrun-
delse for faserne i denne nedtur, kan
man nok synes, at skildringen af oplgs-
ningsprocessen er »serigs« pa en tem-
melig anmassende made. Man kan kom-
me til at teenke pa det, der vist kaldes
»skoleleererlinjen i dansk litteratur«.

Anmassende, altsd i leengden. | sma
portioner er den »serigse« made betyde-
lig mindre generende, hvad der er sa
meget mere péafaldende her, som por-
tionerne, episoderne, er bade velskrev-
ne og velfortalte. Specielt brillerer Ernst
som personinstruktgr: praecis karakteri-
sering i praktisk talt hver eneste situa-
tion og en rent ud imponerende sikker-
hed med hensyn til tonefald og stem-
ning. Nar en film i sine enkeltdele har
sd fornemme kvaliteter, har den lige-
frem krav p& at blive bedemt efter de
kriterier, der farer til konklusionen: fil-
men er ikke sad god, som en film med
sddanne kvaliteter burde veere.

Albert Wiinblad

Hjerter er trumf

Det kan jo godt gibbe lidt i én nar den
gjenvenlige billedside og den grenven-
lige lydside til en afveksling ikke far et
hak i tuden af underteksterne. Det er
dansk film, det her - s kan Panavision
vel ikke veere for lidt. Der var engang
- 11961 - da vennerne blev lidt impone-
rede over at »Sorte Shara« var »Den
ferste danske film i Kinoskop«, dens gv-
rige kvaliteter ufortalt, men senere med-
delte jungletrommen, at det i virkelig-
heden var fup: der var bare skaret lidt
af toppen og bunden af billedet, s& det
kunne se dyrt ud. Nu om stunder er der
nok ikke rigtig nogen, der gider hidse
sig op. Dansk film fglger med tiden, og
det ma man jo ggre hvis man vil veere
med hvor det foregar. »Det er ikke sjee-
len der er blevet skiftet ud«, siger psy-
kiateren til Verner, der har mistet hjer-
tet og fundet sig et nyt.

Selv om det sa lidt blodigt ud, da
Verner og hans donor blev abnet, sd
virker de klare, antiseptiske billeder af
det klare, antiseptiske hospital alligevel
som om bilens strgmfordeler denne
gang blev skiftet ud af den moderne

teknologis eksperter. Fremskridt, godt
eller darligt? Ifglge kirurgen ville Ver-
ner ellers have taget billetten, altsa

godt. Men Verner har ikke fglt sig som
den samme efter han har veeret dad,
som han siger. Altsd darligt? Har Ver-
ner foretaget sit eksistentialistiske valg,
eller har han bare, som den vatpik han
er, gjort hvad der blev sagt?

»At afgegre, om livet er veerd at leve

eller ej, er filosofiens grundspgrgsmalc,
afggr Camus. Det er maske indlysende
for hjertet men ma uddybes for ogsa at
blive &benbart for forstanden. For fil-
men er hjertet ganske vist trumf, men
det antydes at vi alligevel skal teenke
lidt over sagen. Mennesket overfor Tek-
nologien - hvor mange e&dle dele kan
egentlig erstattes i Legemet fgr det ind-
virker p& Sjelen? »Er De sikker p& De
ved hvor sjelen sidder?«, spgrger Ver-
ner psykiateren.

Hvorfor fglelserne netop har fundet
deres symbol i hjertet og ikke i f. eks.
nyrerne skal jeg ikke kunne sige, men
det er denne forbindelse, som har gjort
ham med hjertetransplantationen og
ikke ham med nyre-ditto til hovedper-
son. For at holde pd tematikkens mod-
stilling af folelse og intellekt, kunne
man spgrge, hvorfor filmen ikke har for-
sggt sig med en hjernetransplantation.
For meget science-fiction, maske. Fil-
men forsgger sig i stedet med Anders
Bodelsen-opskriften, en evnesvag grund-
ide, som spiller p& et aktuelt emne fra
avisoverskrifterne, kombineret med en
indfglt beskrivelse af omegnskommune-
danskerens lige sd aktuelle »fremmed-
gjorthed«. Og det gar den faktisk ikke
sd darligt som man kunne have frygtet.

Filmen har et sympatisk blik for det
konkrete identitetsproblem, som den
mere og mere udstrakte og anonymise-
rende styring af borgerne medfarer.
Verner fremstilles netop som en stille-
stdende og anonym person, en mand
der er gaet i std i sin udvikling pa et
sa tidligt tidspunkt, at han narmest bli-
ver et barnligt offer for sin kones keer-
lige og sin mors forvirrede puslen om
ham. Han har opgivet studier, har intet
job, og holder sig indendgre, hvor han
hygger om sine akvariefisk, en interesse
der giver mulighed for et par ord med
de af kvarterets bgrn, der deler den.
Er han ikke eneboer, hvilket indebaerer
et valg, sd er han isoleret, hvilket inde-
beerer en darlig social situation. Det dar-
lige hjerte medfgrer en ekstra kontakt,
hospitalet - ekspertvaeldet.

Det giver den vakse anmelder chan-
cen for at treekke en forh&bentlig klar-
gorende parallel ud af skaegget, Fran-
kenheimers »Seconds« (Manden der
skiftede ansigt), som TV viste for nylig:
manden, der har oplevet sine idealers
realisering som gungrende tomhed, ind-
fanges af deres supplement, den for-
yngelseskirurgiske industri, men han kan
ikke ggre »valget« om og begynde pa
en frisk. Han fik en anden mands iden-
titet - men kunne han leve en anden
mands liv? »Hjerter er trumf« har i slag-
linien udskiftet identitet med hjerte, men
det betyder det samme. Verner far mu-
ligheden for at starte pa en frisk - som
sig selv - men bordet fanger nar »sy-
stemets« formynderi setter ind. Da han
hentes, er baren klar, men han kan end-
nu std pd egne ben. Da han kgres ind
i operationsstuen ses i samme billede
Nina greedende pad vej ud. Skaebner mg-
des og Teknologien bliver til Skaebnen
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En scene fra Lars Brydesens
debutfilm »Hjerter er trumf«.

itself. En anden ma jo de for at Verner
kan fa sit/hans hjerte. Denne anden,
Mads, er Verners diametrale modsaet-
ning. Dynamisk, succesrig forretnings-
mand med hustru, hus og hund der mat-
cher. Og blodets band, eller hvad det
nu er, er sterke. Verner flygter for at
opleve sit hjertes foregdende liv, vovsen
snuser genkendende og ogsd lidt keer-
lighed gryner i luksusomgivelserne.
Hvorfor skal »den lille mand« i dansk
film altid finde speaendingen pa udebane,
enten i de »lavere lag«s dunkle krimina-
litet (nyeste eksempel »Den dobbelte
mand« hvor forbindelsen ogsd knyttes
via blodets band) eller i overklassens
glitrende dekadence? Og hvorfor lykkes
flugten fra miljget aldrig? Pessimismen
far en ordentlig gang kul, da Nina der
ved en feerdselsulykke (ligesom Mads)
efter Verner endelig har &bnet sit hjerte.
Det var méaske hendes skyld at Mads
dgde (han opdagede hendes utroskab
og sa sig ikke for), og det er Verners
skyld at hun dgr. Ledigt hjerte.
Manuskriptet er jo slemt, og den hen-
holdende billedfgring gor sit for at deek-
ke over det. Men det synes jeg faktisk
lykkes s& godt, at interessen holdes fan-
gen. Ikke for hjertehistorien, men for de
mange sma, preecist tegnede konflikt-
situationer, hvor identitets- og kontakt-
problemet konkretiseres. Her ses (det
skal nemlig ses) en sympatisk holdning,
som Lars Brydesen har til felles med
Edward Fleming. Hvis mindstekriteriet
er det ikke direkte usympatiske, ma der
heeges om viljen til det bedre i den
danske filmindustris kegdhakkemaskine.
Kaare Schmidt
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Skyggeblomster

Paul Zindels skuespil »The Effect of
Gamma Rays on Man-in-the-Moon Ma-
rigolds« er koncentreret omkring tre
kvindeportreetter.

Enken Beatrice Hunsdorfer lever af at
have dgende oldinge i pleje. Hendes
ene datter Ruth fremtvinger epileptiske
anfald, nar moderen gar hende pa ner-
verne, og nar hun er bange for at kom-
me til at ligne hende. Den anden datter
Matilda keemper sejt for sin selvstaen-
dighed.

Familien lever i et mgjbeskidt syd-
statsmiljg, en storby-forstad med ram-
ponerede villaer langs en udfaldsvej.
Alting flyder i hjemmet. Maneders kgk-
kenaffald breder sig ind i stuerne. Bea-
trice fabler om at rydde op, men synker
tilbage i stolen med en cigaret og en
drink og laeser annoncer og drgmmer
om at skaffe penge til at &bne en re-
staurant.

Paul Zindel, oprindelig biologilerer,
har med sit stykke vundet en reekke pri-
ser. Paul Newman ndede lige at kgbe
filmrettighederne, inden stykket fik Pu-
litzer-prisen. Det er formodentlig hoved-
rollens muligheder for Newmans kone,
skuespillerinden Joanne Woodward, der
har fristet. Kombinationen er ogsa op-
lagt. Joanne Woodward far virkelig Bea-
trice, dette rastlgse affaldsprodukt, skil-
dret fra mange sider: Hendes ladhed,
hendes impulsivitet, hendes forfeenge-
lighed, hendes moderkarlighed, der ud-
folder sig i kritiske situationer overfor
den svage datter Ruth, men som neer-
mest er blevet jalousi overfor den steer-
kere Matilda.

Som veern mod det enerverende hjem
har Matilda sin biologileerer, mr. Good-

man, der holder foredrag for sine elever
om den moderne videnskabs verdens-
billede i fortrgstningsfulde vendinger.
Matilda er hans lydige discipel, der ud-
farer et forsgg med morgenfruer af
gamma-bestralede blomsterfrg og vin-
der en skolekonkurrence med et fore-
drag om de gunstige udsigter for muta-
tionerne. Hun er i skarp konkurrence
med en klassekammerat, der har udvik-
let en metode til skelettering af katte.

Nu kunne filmen have set disse tre
kvinders beklagelsesvaerdige forfatning
pd baggrund af et samfundsmgnster.
Men det gar den ikke. Vi far kun ganske
banale antydninger af, hvad der ligger
bag Beatrices menneskelige forfald og
hendes tiltagende alkoholisme: nemlig
en outsider-position i skoledrene og et
uheldigt segteskab. Og nar en mere nu-
anceret analyse er udeladt, skyldes det,
at Paul Zindel er ude i et bestemt &rin-
de. Det er den gode leerer, mr. Good-
mans naturevangelium, der skal kaste
lys over familien Hunsdorfer, og dette
evangelium gar ud pa, at verdensorde-
nen er et dybsindigt mirakel, hvis ud-
vikling vi nok kan gribe ind i med ga-
ma-straler, men hvis udvikling vi ikke er
i stand til at styre. Morgenfrue-mutatio-
nerne kan lige s& vel blive tilbageskridt
som fremskridt.

Matilda, som filmen er solidarisk med,
ser forhdbningsfuldt pd menneskehe-
dens og sin egen fremtid, som hun knyt-
ter til de heldige mutationer, men filmen
tager ikke klart stilling til, om hun er et
offer for verdensfjern videnskabelighed
med mr. Goodman som den lumske for-
farer, eller om vi virkelig skal hengive
os til den skaebnetro, som naturevange-
liet dybest set er. En antydning af en
protest mod mr. Goodman fremgar in-



Joanne Woodward i gemalen
Paul Newmans film
»Skyggeblomster«.

direkte af scenen, hvor Matildas kam-
merat, en fregnet teenager med et af-
sindigt grin, gar rede for katte-skelette-
ringen. Man behgver ikke at vaere dyre-
veerns-fanatiker for at f& mentale for-
frysninger. Men scenen star som et iso-
leret nummer, og dens demonstration af
den videnskabelige indstillings frem-
medggrende virkning breder sig ikke,
tveertimod fornaegtes den af Matildas
fremtreeden.

Maske skyldes denne uklarhed, at fil-
men er for meget af et familieforetagen-
de. Ikke nok med at instruktgr og ho-
vedrolleindehaver er egtefolk. Matilda
spilles ogsa af parrets datter Nell Potts.
Det private engagement i at f4 kone og
datter til at »ggre sig«, kan have féet
Paul Newman til at overse, at filmen
derved mister sit mulige sigte.

Tilbage bliver en meget rgrende og
velfortalt historie, appellerende til et
dannet og medfglende publikum, som
kan veerdseette gode skuespiller-preesta-
tioner, som kan bevaeges over Matildas
urokkelige tro pa fremtiden, og som kan
ryste alle problemerne af sig med en
henvisning til, at skere og ulykkelige
mennesker som Beatrice Hunsdorfer
har eksisteret til alle tider, og det er
der ikke noget at ggre ved.

Stig Krabbe Barfoed

Den romantiske
engleenderinde

| et interview i Sight and Sound (sum-
mer 75) erklerer Losey, at hvis han er
romantiker, vil han opfatte det som en
svaghed. Han fortseetter tanken og heev-
der, at den roman af Tom Wiseman, som
hans »The Romantic Englishwoman« byg-
ger pa, ligesom ogsa filmen selv, er iro-
nisk, nar den kalder sin titelfigur roman-
tisk, for »if ever there was an unromantic
woman, it's this one«. Og hermed har
Losey nok selv sldet ned pa den omstaen-
dighed, der har gjort denne film til noget
af en skuffelse. Instruktgren og historien
har simpelthen passet darligt sammen,
for man ma pa det bestemteste fasthol-
de, at historien om en kvinde, der forla-
der en maske kedsommelig, men dog
materielt overordentlig tilfredsstillende
tilveerelse for at flygte ud i det bld med
sin kriminelle elsker - den historie er
den rene romantik. Det kunne ogsa veere
en historie om folk, der tror, de er roman-
tiske og ikke er det, eller som tror, de
ikke er det, men i virkeligheden er det
eller alle mulige andre kombinationer af
hjerne og hjerte - men noget folelse ma
der ind i historien, hvis den skal haenge
sammen pa en eller anden méade. Det
gor den ikke.

Trekanthistorier er ellers ikke ukendte
i Loseys karriere: »The Sleeping Tiger,
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»The Gypsy and the Gentleman«, »The
Servant« og »Accident« f. eks. | hvert
fald i sine film fra 60’erne og op har han
da ogsd gang pa gang faet tilvejebragt
overordentligt intense, folelsesmeessigt
komplicerede, mangetydige sekvenser.
Hvorfor sa ikke i »The Romantic English-
woman« som helhed, for der er ubestri-
deligt glimrende afsnit i filmen - karak-
teristisk nok de psykologisk mest intri-
kate. Maske fordi der simpelthen er for
meget reguleer handling i filmen, og det
handling af en type, der slet ikke harmo-
nerer med Loseys talenter. For det, fil-
men mest af alt minder om, er et gam-
meldags Hollywoodsk melodrama om en
kvinde, der for fgrste gang oplever den
store kaerlighed, og som ofrer alt for den.
Filmen ggr det ved sin historie, sit over-
klassemiljg, sine mondeaene locations
(Baden-Baden og Rivieraen) og sin syns-
vinkel, der stort set er identisk med sin
kvindelige hovedpersons. Men Losey er
alt for analytisk et temperament, til at
han rigtig har lyst til at kaste sig ud i de
store, melodramatiske ture, som histo-
rien rdber pd, og med valget af Glenda
Jackson til titelrollen saboteres ethvert
tillgb i den retning. For mens trekantens
to andre sider Michael Caine og Helmut
Berger uden videre kunne indgd i et
romantisk drama, har Glenda Jackson
som skuespillerinde en s& formidabel
klarhjernet autoritet, at det er helt umu-
ligt at opleve hende som det usikre offer
for sine fglelser.

Man bar selvfglgelig ikke angribe en
film for ikke at rumme egenskaber, den
ikke sgger at rumme. Man ma tage den,
som den er, og prgve at udlede menin-
gen af det - men heller ikke det giver
nogen acceptabel sammenhang, for pa
en eller anden made kommer de mislyk-
kede melodramatiske indslag til at domi-
nere filmens vellykkede partier, som fal-
der i midterdelen, og som i en stil der
far en til at mindes Loseys samarbejde
med Pinter i »Accident« og »The Go-
Between« skildrer uforlgste spaendinger
mellem historiens tre hovedpersoner.
Som den fremtraeder nu, er »The Roman-
tic Englishwoman« hverken tilfredsstil-
lende som psykologisk kammerspil eller
storladent erotisk drama - dertil savner
den henholdsvis preecision og lidenskab.

Nar jeg altsd er lidt forbeholden over
for filmen, ma jeg tilfgje, at det er i rela-
tion til Loseys tidligere, bedste film, for
naturligvis er den pad mange mader glim-
rende. Losey har vidunderlig kontrol over
sine virkemidler og hans samarbejde
med skuespillerne har ogsa her resulte-
ret i fortreeffelige preestationer inden for
de givne rammer. Hans faste art director
gennem arene, Richard MacDonald, har
igen leveret den upéklagelige visuelle
udtryksform, perfekt realiseret i Gerry
Fishers blankpolerede fotografering. Det
er helt i orden alt sammen, men en un-
derligt uengageret mondeen stemning
hviler over det hele og forhindrer at det
bliver rigtigt speendende.

Jorgen Oldenburg
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Oprgret i Niklas-
hausen, Frihedens
knytneve & Mutter
Klisters’ Himmel-
fart

»Oprgret i Niklashausen«, optaget lige
far »Den amerikanske soldat« i 1970, er
den tidligste Fassbinder-film, der endnu
er blevet offentligt vist herhjemme. Den
er ikke god. Christian Braad Thomsen,
som har importeret filmen, oplyser i feel-
lesprogrammet for de tre film, at Fass-
binder »forsgger at komme til at se den
mindst en gang om aret«. Det ma veere
et plagsomt forsaet. Filmen er et dree-
bende kedsommeligt Godard-plagiat, og
timed et plagiat af Godard, nar han er
veerst, d.v.s. som i »Le gai savoir«, »One
plus one« og »Vent d’est«. Udgangs-
punktet er en beretning om en farehyr-
de, som i 1476, p& jomfru Marias per-
sonlige opfordring, gjorde oprgr mod
myndighederne, som til gengaeld breend-
te ham pa balet. | filmen ser vi en grup-
pe skuespillere, deriblandt Fassbinder
selv, Hanna Schygulla, Kurt Raab og en
tyk herre udklaedt som Antonio das Mor-
tes (som vi lige stod og savnede), nogle
af dem ifgrt historiske kostumer, frem-
stille dramaet i moderne lokaliteter. Nai-
ve betragtninger over revolutionen ci-
teres og doceres i forening med e steti-
serende billedkrukkeri i uskarp 16 mm-
teknik.

Den kedsommelige formalisme og dok-
trineere facon, som jo ogsd praegede
»Liebe ist kalter als der Tod« og »Den
amerikanske soldat«, er én side af Fass-
binder. Denne stil har fdet et ganske
underholdende modstykke i den kulgrte
trivial-stil, som begyndte med TV-serien
»Acht Stunden sind kein Tag« og som
siden er blevet mere og mere overhand-
tagende i Fassbinders produktion, med
»Effi Briest« som det keerkomne andehul.
Som forklaring plejer man at henvise til
Fassbinders forkaerlighed for Douglas
Sirk, om hvem han har offentliggjort en
preetentigs artikel - »Imitation of Life,
Rainer Werner Fassbhinder iiber die Fil-
me von Douglas Sirk«, Fernsehen &
Film, februar 1971 - som var en hyldest
til Sirk og de seks af hans farvestralende
dameblads-melodramer, Fassbinder hav-
de set.

»Frihedens knytnaeve« og »Mutter Kli-
sters’ himmelfart«, begge fra 1975, er sa-
danne folke-melodramer, som med den
brede pensel og i den kulgrte stil tager
problemerne under bombastisk behand-
ling.

I »Frihedens knytneeve« spiller Fass-
binder selv hovedrollen som traekker-
drengen Franz Biberkopf (opkaldt efter
hovedpersonen i Doblins roman »Berlin
Alexanderplatz«, som filmen dog ikke har
neevnevaerdige lighedspunkter med). Han
vinder den store gevinst i lotteriet, og

kan pludselig fa indpas i de bedre homo-
seksuelle kredse. Eugen, repreesentant
for disse kredse, seetter sig for at udnytte
og fld den stakkels Franz, og det lykkes
perfekt. Filmen illustrerer hvorledes det
arrogante borgerskab plukker den tro-
hjertige proletar til skindet. Til sidst, da
Franz har begdet selvmord og ligger liv-
lgs pad undergrundsstationen, bliver liget
sagar rullet af et par drenge. Fassbinder
markerer sit udbytnings-tema med sa
bastant melodramatik, at Douglas Sirk
tager sig ud som understatement i sam-
menligning. Det udarter jee vnligt til pinlig
folkekomedie, som nar det i hele tre
scener skal demonstreres, at over- og
underklassen ikke har lige god bordskik:
Franz forstar ikke menu-kortets franske
navne, han ved ikke hvordan man bruger
en sukkertang, og nar han spiser middag
med Eugens dannede familie, smuldrer
han gudhjelpemig brgdet ned i hummer-
suppen! Dér er underholdning for alle
pengene, som det plejer at hedder i bio-
grafannoncerne.

»Mutter Klisters’ himmelfart« - origi-
naltitlen, »Mutter Klisters’ Fahrt zum
Himmel«, anspiller pd Piel Jutzis Neue
Sachlichkeit-klassiker »Mutter Krausens
Fahrt ins Gliick« fra 1929 - er en tragisk
folkekomedie om Vesttysklands venstre-
flgje. Det er historien om den ejegode
fru Kusters (naturligvis spillet af Birgitte
Mira, der var lige sd preegtig i »Angst
s&eder sjele op«), som, efter hendes
ellers s skikkelige mands protest-mord
pd en arbejdsgiver og selvmord, bliver
udnyttet fgrst (og sidst) af sensations-
pressen, dernsest bade af kommunister
og venstre-ekstremister. Historien er
ikke uden ligheder med Heinrich Boils
»Katharina Blums tabte are« (som Vol-
ker Schlondorff har filmatiseret), men
hvor Boil er ironisk i sin satire, er Fass-
binder - som folkekomedien foreskriver
det - banal. Fassbinders skildring af
kommunist-eegteparret Thalmann (!), an-
skueligggr salon-kommunisme sa det vil
blive fattet i hele salen. Disse erkleerede
revolutionaere lever nemlig et luksugst
overklasse-liv i herskabelig villa med
sglvkaffestel og Marie-Antoinettes hof-
maler, Vigée-Lebruns selvportreet pa
veaeggen, og de klaeder om til det rette
lee derjakke-antreek inden de gartil parti-
mgde! Men det er ikke stort bedre fat
med resten af venstre-flgjen. Fassbinder
viser fru Kusters pd besgg hos sin svage
sgn med den reedsomme kone i deres
lille grotesk smaborgerlige familie-uhyg-
ge, og klipper derfra til en indstilling,
der viser fru Kusters i en naesten iden-
tisk trappeopgang; men denne gang er
det - og heri ligger naturligvis pointen -
en samfundsomstyrtende venstre-ekstre-
mist, hun skal besgge. Og da hun kom-
mer indenfor, viser det sig - ikke uventet
- at ekstremisten har en nggen pige sid-
dende og vente pad madrassen i bag-
grunden.

Det skal ikke naegtes, at de to nye
Fassbinder-film fortsat vidner om hans
betydelige talent for at forteelle historier
pa film; hans nye stil er ligefrem og om-



svgbsfri. Men nar man sd hvad han kunne
opnd i »Petra von Kant«, ma& man undre
sig over, at han s kritiklgst har givet sig
hen til den trivialgenre, der kombinerer
folkekomedie med melodrama. Arven fra

Douglas Sirk bliver mere og mere pa-
treengende. Han bliver dygtigere og dyg-
tigere til at forteelle mindre og mindre. P&
den made havner han snart i Hollywood.

Peter Schepelern

Den nye tyske film

Tysk film havde sin store periode i
20’erne med ekspressionismen og
Lang, Murnau og Pabst. Siden da har
det knebet med lignende storheds-
tider. Efter krigen var Staudte og
Kautner nogenlunde ene om at re-
preesentere tysk filmkunst, resten var
operette-kitsch og seksualvejledning.
Men i 1966 talte man endelig om en
lenge ventet tysk bglge, »Bubis
Kino«. En raekke nye talenter brod
igennem, fagrst og fremmest Volker
Schlondorff med den formelt preg-
nante Musil-filmatisering »De unge
tyranner«, Alexander Kluge med det
godard’ske kvindeportraet »Abschied
von gestern« og Jean-Marie Straub
med den kantede Boll-filmatisering
»Nicht versohnt«. Men som s& man-
ge andre bglger lgb ogsa denne ha-
stigt ud i sandet. Nu, ti ar efter, tales
der imidlertid atter om en tysk film-
bglge. Det drejer sig ikke bare om
Rainer Werner Fassbinders private
flodbglge af produktivitet, men, som
Filmmuseets nylige serie med »Mo-
derne tyske film« viste, om en lang
reekke instruktgrtalenter, s& mange
at det amerikanske ugemagasin
»Newsweek« i februar kunne bringe
en artikel om, hvad det betegnede
som »The German Film Renaissan-
ce«. 1966-bglgens betydeligste navne
har faet come back, Kluge med kvin-
desagsfilmen »Gelegenheitsarbeit ei-
ner Sklavink og Volker Schlondorff
med Boll-filmatiseringen »Die ver-
lorene Ehre der Katharina Blum«.
Straub fortseetter ufortrgdent med at
lave knastgrre film for sin lille, fana-
tiske menighed, senest »Moses und
Aron«, en vellykket filmudgave af
Schonbergs opera, og den helt uli-
delige »Geschichtsunterricht« efter
Brechts Caesar-roman. George Moor-
se, som lavede nogle forvirrede eks-
perimentale spillefiim i 60’erne, viser
med sine senere film, »Lenz«, om
den sindssyge digter i bjergene, og
iseer »Schattenreiter«, en besk histo-
rie om Kklasseforskelle i 20’ernes
Tyskland, stor visuel begavelse. Be-
tydeligst blandt de nye navne er
Werner Herzog. »Livstegn«, »Ogsd
dveerge er begyndt i det sma« og
»Gaden om Kaspar Hauser« er ble-
vet vist herhjemme, »Aguirre - Der
Zorn Gottes« fra 1972, om en fejl-
slagen 1500-tals ekspedition i Syd-
amerika, kan snart ventes hertil. Wim
Wenders viste betydeligt talent i den

formelt ejendommelige »Malmandens
angst ved straffesparket«, en filmati-
sering af Handkes roman, og »Alice
i byerne«, men hans nye film, »Fal-
sche Bewegung«, hvortil Handke har
skrevet manus frit efter Goethes
»Wilhelm Meister«, betegner et til-
bageskridt til det diffust intellektua-
listiske. Debutanten Reinhard Hauff
kom med den vellavede, velggrende
virkelighedsforankrede feengselsfilm
»Die Verrohung des Franz Blum«.
Ottokar Runze formulerede pa lig-
nende made samfundskritik gennem
en udforskning af samfundets forhold
til lovovertreederen i periodefimen
»En tyvs erindringer« og i den semi-
dokumentariske »In Namen des Vol-
kes«. Fassbinder-skuespilleren Ulli
Lommel har forsggt sig med en gyse-
lig beretning om en autentisk vampyr
fra 20’erne, »Die ZAartlichkeit der
Wolfe«. Peter Lilienthal, som har la-
vet TV-film siden 60’ernes begyndel-
se, har faet et gennembrud med den
lovlig smagfulde periodefilm »Haupt-
lehrer Hofer« om en politisk engage-
ret skoleleerer i tiden omkring A&r-
hundredeskiftet, og debutanten Peter
Stein har med held overfgrt sin be-
remmede teateropseetning af Gorkij-
skuespillet »Sommergéaste« til film.
Skuespilleren  Maximillian  Schnell
har haft betydelig succes med »Fod-
gaengeren«, der borede videre i nazi-
traumerne pa& en temmelig effekt-
sggende made. Bernhard Sinkeis
hgjt priste komedie, »Lina Braake,
om to gamle i kamp mod den umen-
neskelige bankverden, er nok lidt for
harmlgs og bekvem i sin spillen pa
gammel-dame-charme og smasenti-
mentalitet, men byder pd umiskende-
ligt professionelt handelag og et
praegtigt gensyn med Fritz Rasp, der
var sd glimrende en skurk i nogle af
20’ernes store film. Nu genfinder man
denne reprasentant for den egent-
lige - og vist forelgbig den eneste -
storhedstid i tysk film pa et alder-
domshjem, hvorfra han som en anden
doktor Mabuse laegger snedige pla-
ner. Valget af ham kan maske ses
som en bestrebelse pa at gribe til-
bage til den tyske filmtradition, som
Hitler-tiden afbred. Om den nye ty-
ske bglge vil nd lignende hgjder ma
tiden vise, under alle omstendig-
heder sker der mere i tysk film nu
end der plejer.

P.S.

Polsk filmuge

Den polske filmuge, som begyndte i
marts i Kgbenhavn og fortsatte til Oden-
se og Arhus, er den tredie inden for de
sidste fem &r. | for&ret 1971 arrangerede
Filmfonden en polsk filmuge, og i som-
meren 1973 var der »Polsk filmfestival«
i Lyngby Bio, s& vi har altsd faet en rela-
tiv jeevnlig orientering om de senere ars
polske spillefilmproduktion, trods biogra-
fernes almindelige negligering.

Filmugen preesenterede seks spille-
film og et program med tegnefiim. Ab-
ningsforestillingen, overveeret af instruk-
ter og kvindelig stjerne, var Jerzy Hoff-
mans lange, flotte og kedsommelige hi-
storiske epos »Syndfloden« (1974), efter
en roman af nobelpristageren Henryk
Sienkiewicz, midterdelen i en historisk
triologi, der omfatter »Ogniem i miecz-
en«, »Potop« og »Pan Wolodyjowski«.
Hoffmans filmatisering af den sidste del,
»Oberst Wolodyjowski«, blev vist ved
1973-filmugen. Det er nok meget begraen-
set, hvad forngjelse et dansk publikum
har af disse bastante epos’er i lllustreret
Klassiker-stil, hvor 10.000 statister i hi-
storiske dragter leger rgvere og soldater
med hinanden; men filmen er &benbart
repreesentativ for en del af polsk film-
produktion.

»Sommerfugle« (1973) af Janusz Nas-
feter var en psykologisk bgrnefilm, nyde-
ligt lavet, om en krukket, poetisk fabule-
rende pige, som besneerer jeevnaldrende
sommerferie-kammerater. Den kunne
minde om Kjell Gredes »Hugo og Jose-
fine«, lige s& leekker i natur-fotografe-
ringen og lige sa sgdladen i psykologien.

»En rapport om forbrydelser« (1974)
var en spillefimdebut af dokumentari-
sten Andrzej Trzos-Rastawiecki, som
havde sggt at skabe en saglig »rapport«
om to unge fyres kyniske og irrationelle
mord. Den angav at veere baseret pa
autentiske heendelser, hvad man da hel-
ler ikke fglte trang til at tvivle om. Men
dens pseudo-dokumentarisme og til-
streebte veerdi-fri holdning til emnet
gjorde beretningen temmelig uvedkom-
mende og perspektivfattig.

»lllumination« (1973) af Krysztof Zanus-
si er en anderledes avanceret og »mo-
derne« intellektuel film, som da ogsa har
vakt betydelig opsigt rundt omkring og
er blevet taget som bevis p4, at der godt
kan skabet kontroversielle film inden for
systemet i Polen. Den forteeller i en
»spreengt«, kalejdoskopisk stil om 10 ar
af en ung videnskabsmands liv fra hans
farste studietid og damebekendtskaber
til han, over diverse private og professio-
nelle kriser, omsider er blevet feerdig og
etableret. »Dokumentariske« indslag,
hvor videnskabsmand udtaler sig om
videnskabsmandens samfundsmeessige
og politiske problemer, animationsafsnit
og en afstandsskabende, demonstrativ
underleegningsmusik leder tanken hen pa
Makavejevs tidlige film. Filmen skildrer
ganske dygtigt en forvirret ung mands
intellektuelle og emotionelle uro, men
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den overbeviser maske ikke helt om, at
hovedpersonens forvirring udspringer af
en dyb moralsk problematik, og man kan
ogsa fa en fornemmelse af, at den ab-
rupte, bevidst usammenheengende for-
teellestil og de filosofiske dybsindighe-
der blot er camouflage for en temmelig
overfladisk hverdagsskildring. Zanussis
forste film, »Krystallets struktur« (fra
1969), der behandler en lignende tema-
tik, blev vist ved 1971-filmugen.

Walerian Borowzcyks »En historie om
synd« (1975) er hans fjerde spillefilm,
men hans fgrste polske efter de tre fran-
ske »Goto, I'ile d’amour«, »Blanche« og
»Contes immoreaux« (og lavet umiddel-
bart far hans nyeste franske, »La bete«).
Den er baseret pad en roman fra 1908 af
Stefan Zeromski. Handlingen er som i
en fgljeton-roman, en vovet fortelling
fra arhundredeskiftets lejebiblioteker om
den unge, uskyldige Eva, som trods sin
opofrende keerlighed til en ung logeren-
de, gér til grunde i en ond, korrumperet
og forbryderisk verden, hvor bestialske,
forrykte og brunstige maend udnytter
hende og treekker hende ned i skidtet.
Borowzcyk har instrueret den lange, vidt-
lgftige forteelling med sin vanlige ele-
gante og patreengende formalisme, som
betjener sig af et helt system af bizarre
stilistiske tricks og raffinerede distance-
effekter, som nar han med ondskabsfuld
ironi lader hele den beske fortaelling
akkompagnere af Mendelssohns ynde-
fulde violinkoncert. Filmen er ikke s&
fascinerende og original som »Goto« og
»Blanche«, repreesenterer en mere til-
passet og mondeen Borowzcyk, men det
er heller ikke uden interesse.

Filmugens hovedveerk var dog utvivl-
somt Andrzej Wajdas seneste film, »Det
forjaettede land« (1974). De to tidligere
filmuger har bragt fire andre af Wajdas
senere film, »Alt til salg«, »Birkeskoven«,
»Landskab efter slaget« og »Brylluppet,
som var symboloverleessede, svulstige,
overstyrede veerker, som tydede pa, at
Wajda var gdet i std i en karikering af
sine egne - og polsk films - gennem-
brudsveaerker, »De 63 dage« og »Aske og
diamanter«. Med »Det forjeettede land«
har han imidlertid skabt et imponerende
og cinematografisk virtuost veerk, praeget
af fuldsteendig artistisk beherskelse af
mediet. Filmen er baseret pa en roman
af polsk litteraturs anden nobelpristager,
Wladyslaw Reymont, hvis store roman
»Chlopi« blev televiseret af Jan Rybkow-
ski og sendt i dansk TV i 13 dele i 1973-
74 under titlen »Bgnder«. | »Det forjeet-
tede land« forteeller Wajda i et effektivt
tempo og en dynamisk billedstil om Lodz’
pludselige veekst som industriby i slut-
ningen af &rhundredet. Vi fglger tre ube-
hagelige unge straeberes beslutsomme
karriere iforretningsverdenen, som frem-
manes i et hektisk panorama af formida-
ble scenerier - med dystre fabrikshaller,
deemonisk og dekadent forlystelsesliv |
cafeer og pa teatre, bankerotte land-
steder og arbejderslum i 90’ernes Polen.
Den ellers uudholdelige Daniel Olbrych-
ski, som sa skanselslgst hjemsgger film
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efter film, er ligefrem god i rollen som
den totalt samyvittighedslgse nouveau
riche, der ma korrumpere sig i alle hen-
seender for at nd sine mal. Wajdas gran-
diose historiske panorama rummer en
eetsende, neesten misantropisk tidsana-
lyse, fremfgrt med en Zola’'sk voldsom-
hed i skildringernes naturalisme. Filmen
fremstiller den industrialiserede verden
som et sandt menneskehedens helvede,
i hvert fald nar det geelder den industria-
lisering som udgar fra privatkapitalistisk
initiativ. 1 den allersidste scene markerer
et par flyvende brosten, nogle fierne rab
og glimtet af den rgde fane, at der kan
&ndres ved disse forhold.

Peter Schepelern

Cubansk filmuge

Fgr Castros revolution i 1959 synes der
ikke at have eksisteret nogen egentlig
filmtradition p& Cuba, og selv om der
siden revolutionen er produceret godt
et halvt hundrede film af spillefiimlaeng-
de, s& er cubansk film fortsat s godt
som ikke-eksisterende pa dansk afstand.
TV har vist nogle enkelte - i julen 1969
den kedsommelige »Juan Quin Quins
eventyr« (Las aventuras de Juan Quin
Quin, 1967), og i 1971 bade »Minder fra
underudviklingen« (Memorias del sub-
desarollo, 1968) og »En bureaukrats
dgd« (Muerte de un burocrata, 1966),
begge instrueret af Cubas maske stgr-
ste flmbegavelse, Tomas Gutiérres Alea.
| den nylige cubanske filmuge i Kgben-
havn var Alea desveerre ikke repreesen-
teret, og ingen af de nye instruktgrnav-
ne evnede med deres film at leve op til
de forventninger, som de to Alea-film
evt. har givet et dansk publikum.

Af ugens syv film var de tre rene do-
kumentarfilm: »April i Viet Nam - i Kat-
tens &r« (Abril de Viet Nam en el ano
del gato, 1975), »Puerto Rico« (Puerto
Rico, 1975) og »Leve republikken« (Viva
la republica, 1972), mens andre tre var
en lidt usikker balancegang mellem do-
kumentarisme og fiktion, nemlig »Den
anden Francisco« (El otro Francisco,
1975), »Manden fra Maisinicu« (El homb-
re de Maisinicu, 1973) og »Nu er det op
1975), »Manden fra Maisinicu« (El hom-
bre de Maisinicu, 1973) og »Nu er det op
til jer« (Ustedes tienen da palabra, 1974).
Kun »Lucia« (Lucia, 1968) kan med no-
gen rimelighed betragtes som en regu-
leer spillefiim, og den var afgjort film-
ugens kunstnerisk set mest overbevi-
sende cubanske manifestation.

Filmen er instrueret af Humberto So-
las, og den er egentlig tre film i én.
Originalversionen spillede i ca. 160 mi-
nutter, mens den udgave vi sd herhjem-
me varede 145 minutter. De tre episoder
holdes sammen af et feelles tema, nem-
lig kvindens stilling p& Cuba i tre bryd-
ningsperioder. Der er dog ikke sd meget

tale om en kvindefilm, snarere skal de
tre episoders Luciaer ses som symboler
p& den undertrykkelse, som Cuba og
cubanerne gennem tiderne har veeret
udsat for.

1. episode, »Lucia 1895«, udspilles pa
baggrund af Cubas oprgr mod det span-
ske overherredgmme. Der veksles mel-
lem scener fra slagmarken (harde, staerkt
overeksponerede billeder af en egen
mareridt-agtig karakter) og en skildring
af livet iblandt kvinderne fra Havannas
kreolske overklasse. Blandt dem Lucia,
der forelsker sig gledende i en tilrej-
sende spansk forretningsmand, der fore-
giver at veere upolitisk. Reelt er han
agent for den spanske heer, og hans op-
gave er at fa Lucia til at rgbe, hvor i
bjergene hendes bror og hans med-
revolutioneere opholder sig. Farst for
sent gar det op for Lucia, at hun er ble-
vet bedraget - og med hende den cu-
banske revolution - og i episodens slut-
ning myrder hun uventet spanieren.
Humberto Solas beretter episoden i et
staerkt stiliseret formsprog (af og til med
mindelser om Visconti), der er meduvir-
kende til at ggre episoden til faengs-
lende saedeskildring.

De to efterfglgende episoder, »Lucia
1933« og »Lucia 196...«, er mere ordi-
naere. Ogsa i 1933 er der oprar pa Cuba,
og atter parallelliseres den svigtede re-
volution og den svigtede Lucia. Episo-
den er fortalt i mgrke og trgsteslgse
billeder & la tredivernes skabnetunge
film, og spillet er ligetil og anonymt (i
modsaetning til 1. episodes let teatralske
spillestil), og synderlig vedkommende
er det ikke. Lidt bedre er trediedelen,
der er godmodig, let humoristisk folke-
komedie om, hvordan kvinden undertryk-
kes af manden, men nu med mulighed
for at friggre sig. Der er en vis morskab
i skildringen af kennenes kamp, men der
er langt til at episoden er »et af verdens
morsomste bidrag til kensrolledebatten«,
som programnoterne heevder det.

De gvrige tre spillefiim er fgrst og
fremmest didaktiske film, der skal bi-
bringe den menige cubaner en forsta-
else for revolutionen. »Den anden Fran-
cisco« (instrueret af Tomas Giral) for-
teeller tungt og monotont om en slave-
opstand pd en sukkerplantage, mens
»Manden fra Maisinicu« (instrueret af
Manuel Perez) er en historie om, hvor-
dan kontra-revolutioneere beveagelser
splittes. Filmen mangler dramatisk ner-
ve, den er lidt for episodisk og usam-
menhaengende men ellers ganske kom-
petent lavet af den spillefiimdebuteren-
de instruktgr. »Nu er det op til jer« (in-
strueret af Manuel Octavi Gomez) er
en knastgr film, der i tilbageblik beret-
ter om nogle kontra-revolutionaeres sa-
botage. Filmen er meget praekende og
ikke sa lidt handfast i sin formulering af
budskabet. Arranggrerne heaevder, at fil-
men ogsa er »et vigtigt indleeg i debat-
ten om socialistisk bevidsthed«. Hvilket
er en veeldig overdrivelse.

Per Calum



